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Fig. 1:  
Maria bebudelse. Taddeo di Bartolo. 
1389. Tempera på tre. 
32 X 20 cm / hvert panel 
Bergen Kunstmuseum 
Reproduksjon: Bergen Kunstmuseum. 
 
Fig. 2: 
Gabriel, detalj fig. 1. 
 
Fig. 3: 
Maria, detalj fig. 1. 
 
Fig. 4: 
Detalj, stempel: Maria. Detalj fig. 1. 
 
Fig. 5:  
Detalj, stempel: Gabriel. Detalj fig. 1. 
 
Fig. 6:  
Maria bebudelse. Taddeo di Bartolo. 
(se fig. 1) 
Reproduksjon: katalog nr. 1073. 
(Blytt 1963 s. 255) 
 
Fig. 7: 























San Gimignano polyptyket. Taddeo di Bartolo. 
1410 – 15. Tempera på tre. 
130 X 188.5 cm. 
San Gimignano, Museo Civico, Pnacoteca. 
Reproduksjon: (Van Os 1990 s. 43). 
 
Fig. 13: 
Detal, Volterra polyptyket. Taddeo di Bartolo. 
Se. fig. 51. 
 
Fig. 14: 
Montepulciano altertavlen. Taddeo di Bartolo. 
1401. Tempera på tre. 
5.25 X 4. 20 m. 
Katedralen i Montepulciano, høyalteret. 
Reproduksjon: (Norman 1995 s. 196) 
 
Fig. 15: 
St. Thaddeus. Taddeo di Bartolo.  
Detalj, fig. 14. 
 
Fig. 16: 
Maestà. Duccio di Buoninsegna. 
1308 – 1311. Gull og tempera på panel. 
214 X 412 cm. 
Museo dell’Opera del Duomo, Siena. 
Reproduksjon: (Hyman 2003 s. 27). 
 
Fig. 17: 
Maestà. Simone Martini. 
1315 og ca. 1320. Freske. 
763 X 970 cm. 
Palazzo Pubblico, Siena. 
Repdoduksjon: (Norman 2003 s. 90). 
 
Fig. 18: 
Bebudelsen. Simone Martini / Lippo Memmi. 
1333. Tempera på panel. 
260 X 305 cm. 
Uffizi galleriet, Firenze. 







Carmelite Madonna. Pietro Lorenzetti. 
1329. Tempera på panel. 
169 X 148 cm.  
Pinacoteca Nazionale, Siena. 
Reproduksjon: (Norman 2003 s. 84). 
 
Fig. 20: 
Carmelite Madonna. Pietro Lorenzetti. 
1329. 
Rekonstruert av Hayden Maginnis. 
Reproduksjon: (Norman, 2003 s.85). 
 
Fig. 21: 
Kroningen av Maria. Giacomo di Mino Pellicciaio. 
Dokumentert, 1342 – 1389. Tempera på panel 





Maria og barnet med St. Anne, polyotyk. Luca di Tommé. 
1367. Tempera på panel. 
210 X 230 cm. 










Hellige tre kongers tilbedelse. Bartolo di Fredi. 
Ca. 1385 – 8. Tempera på panel. 
195 X 163 cm. 
Pinacoteca Nazionale, Siena. 
Reproduksjon: (Norman, 2003 s. 142). 
 
Fig. 24:  
Madonna dei Mercanti. Barnaba da Modena. 
1369. Tempera på panel. 
180 X 80 cm. 
Museo Civico, Pisa. 







Den ydmyke Madonna med helgener. Gregorio di Cecco. 
1423. Tempera på panel. 
263 X 266 cm. 
Museo dell’Opera, Siena. 





Collegarli altertaven. Taddeo di Bartolo. 
1389. Tempera på panel. 
147. 3 X 200. 6 cm. 
Ukjent sted. 
Reproduksjon: Witt Library. 
 
Fig. 27: 
Detalj fra fig. 26 og fig. 1. 
 
Fig. 28:  
Detalj fra fig. 26 og fig. 1. 
 
Fig. 29: 
Budapest Madonna. Taddeo di Bartolo. 
1935. Tempera på panel. 
114 X 72 cm. (Johannes Døperen og St. Andreas: 105 X 43 hver,  
små helgener: 39 X 43 cm hver) 




Detalj fig. 1 og fig. 29. 
 
Fig. 31: 
Madonna del Latte. Paolo di Giovanni Fei. 
Ca. 1390. Tempera og gull på tre. 
75 X 50 cm. 
Museo dell’Opera, Siena. 
Reproduksjon: (Tavolari, 2007 s.63). 
 
Fig. 32: 
Grenoble polyptyket. Taddeo di Bartolo. 
1395. Tempera på tre. 
142 X 212 cm.  
Musée de Grenoble, Grenoble. 
Reproduksjon: (Symeonides, 1965). Planche X a. 
 
Fig. 33: 




Avignon Maria og barnet. Taddeo di Bartolo. 
Ca. 1393. Tempera på panel. 
1.04 X 0.69 m. 
Musée du Petit Palais, Avignon. 
Reproduksjon: (Symeonides, 1965). Planche. XLVIII. 
 
Fig. 35: 
Detalj fig. 1 og fig. 34. 
 
Fig. 36: 
Detalj fig. 3. (Marias kjole) 
 
Fig. 37: 
Maria og barnet med to helgener. Taddeo di Bartolo. 
(med to detaljbilder) 
1405-06. Tempera på tre. 
150 X 115 cm. 




Bebudelsen. Taddeo di Bartolo. 
1409. Tempera på panel 
254 X 202 cm. 




Detalj fig. 38. 
 
Fig. 40: 
St. Sebastian. Detalj fig. 26. 
 
Fig. 41: 
Chineisische Kleinmuster Katalog nr. 152. (Brigitte Klesse) 
Reproduksjon: (Klesse, 1967 s. 260). 
 
Fig. 42: 
Caleffo d’Assunta. Niccoló di Ser Sozzo. 
Ca. 1336 – 8. Illuminasjonsside. 
43.6 X 30.5 cm. 
Archivio di Stato, Palazzo Piccolomini. 









Maria og barnet. Taddeo di Bartolo / Verksted. 
1396 – 97 Tempera på panel. 
89.5 X 47 cm. 
Musée des Beaux Arts, Nancy. 
Reproduksjon: (Symeonides 1965). Planche L 
 
Fig. 44: 
Johnsons predella. Taddeo di Bartolo. 
1389. Tempera på panel. 
23.7 X 209.5 cm. 
Johnsons Collection, Philadelphia. 
Reproduksjon: (Strehlke 2004 s. 404). 
 
Fig. 45: 
Johnsons predella, stempling. 
Reprodukjon: (Strehlke 2004 s. 481). 
 
Fig. 46: 
Krusifiks med den sørgende Maria og Johannes. Taddeo di Bartolo. 
1405 – 10. 
358 X 365 cm (med ramme) 
Pinacoteca Nazionale, Siena. 
Reproduksjon: (Symeonides 1965) Planche, LVI 
 
Fig. 47: 
San Francesco freske (Maria og banet med helgener). Lippo Vanni 
Ca. 1360. Freske. 
(mål ikke tilgjengelig) 
San Francesco kirke, siena. 
Reproduksjon: (Van Os 1990 s. 34) 
 
Fig. 48: 




S. Stefano alla Lizza polyptyk. Andrea Vanni. 
Ca. 1400. Tempera på panel. 
(mål ikke tilgjengelig) 




Velsignende Frelser. Taddeo di Bartolo. 
1403. Tempera på panel. 
66 X 34.6 cm. 
Yale University Art Gallery, New Haven. 




Volterra polyptyket. Taddeo di Bartolo. 
1411. 
330 X 270 cm. Tempera på panel. 
Pinacoteca, Volterra. 
Reproduksjon: (Van Os 1990 s. 70). 
 
Fig. 52: 








Stempelnr. 379 i Erling Skaugs katalog.  
(Skaug, 1994).  
 
Fig. 55:  
Maria og barnet med helgener. Niccoló di Ser Sozzo og Luca di Tommé. 
1362. Tempera på panel. 
191 X 297 cm. 
Pinacoteca Nazionale, Siena. 



























                                                
1 Bildet blir omtalt i Bergen billedgalleris katalog som ”diptyk.” Dette er feil fordi bildet er to separate paneler innrammet sekundært i en felles ramme og er ikke i skapform (Lucie-Smith, 1990). 
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Ansiktet er ungt og feminint, uskyldig og forfinet i trekkene. De tradisjonelle sienesiske elementene som stammet fra den bysantinske stil er synlig i de mandelformede øynene, den lange smale nesen og den lille munnen. Den mer menneskelige adaptasjonen av disse bysantinske trekkene er noe vi kan spore tilbake til Duccio og hans skole2. De buede øyenbrynene er typisk for Taddeo di Bartolos ansiktsskildringer3. Gabriel har brune øyne og rosene i kinnene, noe som fremhever det ungdommelige og androgyne uttrykket.  Gabriels høyre vinge (fra betrakters perspektiv) kan knapt skimtes i form av røde malingsrester. Den venstre vingen er bedre bevart, og vi kan tydelig se de forskjellige rødtonene som forestiller fjærprakten: en brunlig rødfarge øverst, en mer blodrød tone i midtpartiet og en dypere rød nederst. De enkelte fjærene er fremhevet ved hjelp av et sirlig gullmønster. Ca. en femtedel av den venstre vingen er forsvunnet under rammen, noe som, i tillegg til andre elementer beskrevet under, kan tilsi at bildet på et tidspunkt er blitt beskåret.   Drakten til Gabriel er i relativt dårlig forfatning. Han er kledd i en kjortel som opprinnelig trolig var i fargene gull og blått (se f. Eks. Fig. 38. Bebudelsen) dekket med et gullmønster gjort i sgraffito4. Et bånd i en lys blåfarge med blomsterformet enkeltpunkter er drapert rundt skuldrene hans, og flagrer ut langs livet. Rester av maling viser at dette båndet var rødt på innsiden. Båndet er, som vingen, noe unaturlig avkuttet på den venstre siden av rammen.  Det er mye bevegelse i bildet av engelen. Kjortelens store folder og den svakt buede kroppen antyder at han er avbildet enten i det han kneler, eller kanskje i det han kommer svevende ned mot Maria. Med tanke på den avslappede holdningen og armstillingen, er det mest sannsynlig at det er en svevende versjon vi er vitne til. Legger vi derimot vekt på posisjonen til Gabriel i forhold til 
                                                
2 En utvikling mot et mer naturalistisk uttrykk fra midten av 1200-tallet og fremover 
er noe vi finner både i Firenze og i Siena. I Siena velger de å beholde mye av den 
bysantinske tradisjonen, og “blander” den med med en gotisk innflytelse. Den første 
som gjør dette er Duccio i hans Maestà fra 1311 (Smart, 1978).  
Dette er diskutert i kap. 2: Taddeo di Bartolo. 
3 (Solberg, 1991)  
4 Teknikken blir beskrevet under “tekstilmønster” i kap. 3: Attribusjon. 
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Maria er det like rimelig at han er i ferd med å knele fordi Gabriel er avbildet noe lavere enn Maria. Alternativt kan dette ha sammenheng med kuttingen av bildene: at mer av toppen ble kuttet av panelet som avbilder Maria, mens på Gabriels panel er det omvendt. Denne teorien er nok mindre trolig, det ville vært rart å kutte mer av det ene panelet enn det andre da de hører sammen. De flagrende båndene på hver side forsterker inntrykket av bevegelse i bildet – det er som om de blir løftet av en vindstrøm mens han flyr ned mot Maria.  Gabriels ansikt og hender er naturalistiske i sin bysantinskinspirerte utforming. Det samme gjelder det rikt detaljerte håret, og vingenes sirlige dekorasjoner. Frisyren ligner den vi finner på Duccios engler i Maestà (fig. 16). Draktens bølgete utforming gjør ikke bare at vi opplever bevegelse i bildet, men gir samtidig Gabriels kropp plastisitet og masse.  Med den høyre hånden sin byr engelen Maria en olivenkvast5, tegnet på fred, mens den venstre hånden er delvis skjult under hans høyre, utstrakte arm6. Dette gir Gabriel et avslappet men samtidig litt reservert uttrykk. Gabriel ser sjenert mot Maria og bøyer hodet respektfullt idet han gir henne den guddommelige bebudelse. Munnen beveger seg ikke, kommunikasjonen i dette bildet foregår med øyne og gester.  
                                                
5 Ofte er det liljen som er representert i bebudelsesscene, enten i hånden til Gabriel 
eller et annet sted på bildet. En mulig grunn til valget av olivengrenen kan være at 
liljen var statssymbolet for den konkurrerende byen Firenze. Bruken av oliventreet i 
stedet er noe vi ser flere ganger i den sienesiske ikonografi.  
O. Sirén omtaler grenen som lilje, det same gjør Folgerø (Folgerø, 2000)  
og Madsen (Madsen, 1918).  Solberg, 1991 mener også at det er snakk om en 
olivenkvast. 
6 Denne litt spesielle armstillingen til Gabriel er ikke noe jeg har sett på mange 
altertavler, heller ikke de some er malt av Taddeo. Men i Siena, da jeg tilfeldigvis 
gikk forbi en butikk hvor de solgte håndlagede kopier av middelalderske bilder, så jeg 
en Gabriel med samme armstilling. Da jeg tok kontakt med kunstneren, kunne han 
fortelle meg at det var en kopi av et bilde av Simone Martini. Dette befinner seg 
forøvrig i et museum i Russland og jeg har dessverre ikke sett orginalen. Likevel viser 
dette til en innflytelse fra den berømte sienesiske kunstneren Simone, noe jeg vil vise 
senere også gjalt andre bilder av Taddeo. 
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Maria er kledd i en rød kjole med fine sgraffito detaljer i gull og har en dypblå kappe om seg: symbolet på hennes rolle som himmeldronningen (fig. 3). Langs kanten på kappens innside ser vi i dag det som kan minne om en litt flekkete hvitfarge. Dette er i all sannsynlighet restene av en dekorert kant som forestiller en dyrepels, lik den vi kan se på Madonna og St. Sebastian i Collegarli altertavlen (fig. 28). Langs den ytre kanten på den blå maforionen er det et bånd av gull med et sirkelformet ringstempel med fast sentralpunkt. Rundt håndleddene på kjolen under er en lignende gulldekor, men med et mindre ringstempel.   Flere elementer ved Maria viser til både den bysantinske tradisjonen slik vi ser  den i duccioskolen, samt en mer menneskelig, eller sekulær form. Den blå kappen med en dekorativ gullkant, gullstjernen på den venstre skulderen og de bysantinske ansiktstrekkene vitner alle om den duccianske tradisjonen. De mer forfinede og myke ansiktstrekkene er noe som viser om en mer naturalistisk og menneskelig adapsjon av denne tradisjonen.   Ansiktet til Maria er betydelig mer preget av den bysantinske tradisjonen enn det vi ser hos engelen. Nesen er smalere og mer buet enn Gabriels. Øynenes mandelform er også mer utpreget. Dette er også noe vi ser også i Duccios verk (fig. 16). Selv om englene og helgenene også er malt innenfor den bysantinske tradisjonen, så er disse vakre og høytidelige trekkene mest markant hos Maria. En hypotese lyder at Madonnas hellige natur ble understreket ved den østlige ikon‐tradisjonens ikonografi, eller for å bruke Per Olav Folgerøs ord: ”stilen eit reiskap i ikonografien si teneste”7.  I forhold til Gabriels plastiske kropp og den bølgende kjortelens bevegelse, er det et mer silhuettaktig preg over Maria. Det er mulig at den røde kjolen på et tidspunkt viste til en mer kroppslig figur, men det er også en mulighet for at det silhuettaktige preget var intendert. Dette virkemiddelet gjør at også Maria 
                                                
7 (Folgerø, udatert)  Sitatet er egentlig i kontekst av Duccios bruk av skjematiseringer 
av den oppstandede Jesus på Maestà tavlens bakside. Likevel tror jeg at poenget hans 





                                                
8 Jeg regner med at det er en bibel hun holder grunnet bebudelses ikonografien. Boken 
er åpen, men det er ikke mulig å lese de fire linjene som synes. 
9 Jeg takker Erling Skaug for både identifiseringen av disse stempelmerkene på Maria 




                                                
10 Det å bruke olivenkvast i Gabriels hånd i stedet for lilje, er noe som er typisk for 
Siena i trecento: se Bebudelsen av både Taddeo di Bartolo (fig. 33) og Simone 
Martini / Lippo Memmi (fig. 35). Det er derfor ingen grunn til å tro at Gabriel før 
restaureringen holdt noe annet i hånden.  
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Dessverre er ikke Bergen Kunstmuseums arkiver til stor hjelp når det gjelder eventuelle restaureringsarbeid utført i Bergen. Denne formen for dokumentering startet først på 1950‐tallet, og det er ikke gjort noe arbeid på bildet etter dette.   Det er mye skade på panelene, både på figurenes farge og i form av sprekker i treverket. Marias kjole ser mest ut som en flekkete blanding av gull og rødt uten spesiell form. Men da UV‐lyset skinte over drakten, kom det opprinnelige mønsteret tydelig frem. Dette var noen jevne ”T” former (mer som et lubbent tau‐kors). Andre så mer trekantet ut, noen med små ”kroker” på hjørnene, tett i tett over hele kjoleflaten (se detaljfoto fig 36). Kappen til Maria er derimot veldig godt bevart. Det samme gjelder hendene og ansiktene til både Maria og Gabriel, altså hudtonene. Dette kan ha sammenheng med at det er mye hvitt blandet inn i hudfargen. Det som gjør denne fargen spesiell er at det ble benyttet bly i hvitfargen, noe som gjør den mye mer hardfør enn de fleste andre farger11 .  Marias bibel er noe unaturlig avkuttet nederst ved rammen. Det er mulig at bildet er skåret noe her nede også, men jeg vil tro at det ikke er mye. På grunn av figurenes format er det lite trolig at de opprinnelig var i helfigur, det hadde i så fall blitt svært lange og smale bilder. Det er derfor sannsynligvis bare tale om ca. 1 cm. Alternativt kan bildet ha vært beskåret på langsidene, kanskje i tillegg til bunnen og toppen. Også i dette tilfellet er det mest sannsynlig bare tale om en liten del med tanke på den dekorative stemplingen som strekker seg fra parallelt ved munnen til Maria og videre som en bord langs hele den gotiske buen. Hvis disse merkene er av nyere dato er det mulig at panelene opprinnelig var større. Men ved å sammenligne dem med de stempelmerkene som vi vet er av nyere dato (på toppen) ser disse merkene ut til å være originale (dette spissbuemønsteret finner vi igjen på det venstre panelet med bildet av Gabriel).  I likhet med Marias kjole har også Gabriels drakt store skader. En mulighet er at drakten opprinnelig var i en mørk blåfarge lik den på Marias kappe, dekorert med gullmønster. Restene av blåfarge som nå er synlig er mer svart enn blå, og befinner seg i de deler av drakten som antakelig skulle understreke form. Dette 













                                                
12 Etter samtale med Janine Wardius. 
13 (Blytt, 1963)  
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Taddeo di Bartolo. Det som gjør dette fotografiet av panelene spesielt interessant er at panelene er uten ramme, og bildet må ha vært tatt på et tidspunkt da panelene ikke var innrammet slik vi ser dem i dag. Bildene må også ha vært tatt før panelene eventuelt ble beskåret, fordi vi kan se mer av bunnen av bildet samt Gabriels venstre vinge14.   På Fig. 6 er det tydelige forskjeller å spore rundt kantene av panelene fra bildene vi ser innrammet ved Bergen Kunstmuseum. Mangelen på ”toppen” av bildet er naturligvis det som slår oss først. ”Skadelinjen” som er synlig rett ovenfor innerste sirkel i gloriene til Maria og Gabriel er mye lenger nede enn den nye delen, og som nevnt over er dette feltet restaurert. Hva har skjedd her? Bildet er tilsynelatende tatt før restaureringsarbeidet på toppen av panelet, og det er naturlig å tro at dette restaureringsarbeidet skjedde i sammenheng med at mellomrammen ble laget (med den stemplede toppen av bildene).   Det er tilsynelatende store ”skrape” skader rundt begge panelene. Dette kan være merker og skader etter en tidligere innramming, lik dem vi ser på toppen av panelene. Langs midten, i skillet mellom de to panelene, ser det på dette bildet ut til at de to panelene på en måte henger sammen. Det er en tydelig skade ca. en tredjedel ned i bildet (like ved yterkanten av olivenkvasten), en slitasje som ser ut til å følge bildet opp til toppen hvor det er blitt slitt nedover i en trekant. Dette kan være slitemerker som resultat av en tynn, dekorativ søyle som delte de to bildene. Slitemerkene fortsetter på toppen begge veier og nedover langs siden, spesielt på Gabriels side. Det er mulig at en slik skade også egentlig befinner seg på Marias panel, men fotografiet er kuttet på en slik måte at det ikke lenger er synlig.  Også nederst er det tydelige tegn på slitasje. Dette gjelder særlig på Gabrielpanelet. Her er malingen helt slitt vekk nederst og litt opp på venstre side. Marias panelbunn er i bedre stand. På dette bildet ser vi mer av boken og Marias 
                                                
14 Det er mulig at den rammen vi ser panelene i dag skjuler disse delene av bildene, 




                                                






                                                
16 Det ville også være mest praktisk å sende slike paneler uten tunge rammeelement 




                                                
17 (Skaug,1994) Av katalogen her ser vi at denne form for stempling var populær i 
forskjellige størrelser. 
18 (Sirén, 1916) Denne artikkelen vil bli mer omtalt under “Tidligere attribusjoner.” 
19 Ibid. s. 50. 
20 Det er meget mulig at de vær i Siréns eie noen år før de ble donert til Bergen 
Museum i 1837. Enten kan Osvald Sirén selv ha fått bildene tilpasset en ny ramme, 








                                                
21 (Johannesen, 1961 s .30) 
22 (Ormhaug, 2006).  
23 Etter e-post fra Henrik von Achen ved Bergen Museum. 
24 Det er selvsagt mulig at avisen var gammen, men dette er før kildesortering ble 
praktisert og det er rimelig å tro at aviser ikke ble tatt vare på over tid. 
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ansvar for å samle inn kunstgjenstander i områdene rundt Pisa (i nærheten av 
Collegarli, hvor, som jeg vil vise senere, Maria bebudelse muligens hadde sitt 
opprinnelsessted)25.  Konsuler og ambassadører som oppholdt seg i land som Italia eller Hellas hadde god tilgang til slike gamle kunstgjenstander. Det fantes ikke eksportforbud slik som i dag, og dette er nok hvordan antikke og middelalderske gjenstander har funnet veien til forskjellige kunstinstitusjoner rundt om i verden  Konsul Stub kjøpte sikkert de to panelene i en antikvitetsforretning eller lignende på begynnelsen av 1800‐tallet, for så å bringe dem til Norge og gi dem i gave til Bergen Museum.  Dette medfører at det er vanskelig å konstantere med sikkerhet til hvilket formål 
Maria bebudelse opprinnelig var tiltenkt. Ifølge Solberg viser panelenes størrelse og ikonografi at Maria bebudelse sikkert opprinnelig var fial26‐ malerier tilhørende en større altertavle27.  Osvald Sirén mener også at de to panelene opprinnelig var deler av et større verk, men hans hypotese plasserer bildene som gavlbilder over hver sin helgen, som vi ser på San Gimignano polyptyket fra 1410/15 (fig. 12).  En annen mulighet er at Maria bebudelse i sin opprinnelige form var et lite diptykon eller tavlemaleri, kanskje som bestillingsverk til en klostercelle eller et privat familiekapell.   
                                                
25( Solberg, 1991) 
26 “Fial-bilder” er oversettelsen benyttet for “pinnacle panels”, altså bilder festet over 
hovedppanelet i en altertavle. Jeg er blitt gjort oppmerksom på at disse bildene også 
blir omtalt som gavlbilder. Jeg har likevel besluttet å beholde termen fialbilde, for å 
differensiere fra de bilder jeg omtaler som gavlbilder  (bilder på selve hovedpanelet 
over hovedbildene). 








                                                28 Samtale den 26. Mars, 2008 i Siena med Prof. Michele Bacci Prof. Bacci så Maria bebudelse på en reproduksjon for første gang på dette møtet. 
29 Det er mulig å se flere eksempler på dette i Museo Pinecoteca Nazionale i Siena. 
30 (Blytt, 1963)  
31 (Sirén, 1916)  
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katalog hvor de bare er omtalt som henholdsvis ”Gammelflorentinsk skole” og ”Gammelsienesisk skole”, og at det ikke er skrevet noe som karakteriserer det individuelle ved bildene: ”Det är detta som här närmast skall blifva föremål för en kort undersökning.”32 Stilmessig plasserer Sirén Maria bebudelse som sienesisk, slik det allerede var omtalt i katalogen. I tillegg påpeker Sirén at bildet må være av en senere sienesisk middelalder‐tradisjon, fra slutten av trecento, med den begrunnelse at både Maria og Gabriel er malt med plastisitet og fylde. Dette, argumenterer han, er trekk ved den sienesiske malertradisjon vi ikke ser før nærmere år 1400. Etter å ha etablert en tidsramme for Maria bebudelse, går Sirén videre med hvem kunstneren kan ha vært. I Siréns øyne er det ikke tvil om at bildene er av Taddeo di Bartolo.   Osvald Sirén omtaler Taddeo som den sienesiske kunstner i overgangen fra 1300‐ til 1400‐tallet som har etterlatt seg flest verk. Han forteller at Taddeo di Bartolo var en imponerende produktiv malemester, men at han samtidig benyttet seg av et visst antall ”formular” eller ”modeller” i sin utforming av menneskeskikkelsen, uavhengig av hvem han avbildet. Om det var engler eller utvalgte helgener, ble de laget etter til dels like ”mønstre” som ga utgangspunktet til hvordan alle så ut samt deres positur og attributter, og at bildene derfor er litt monotone i karakter. På bakgrunn av dette mener Sirén at attribusjonen av Maria bebudelse  er uproblematisk: ”Det  spelar mycken liten roll under hvilka namn eller i hvilka siutationer figurerna uppträda; de äro dock ständigt gjorda efter samma modeller och visa samma fylliga typer med den låga pannan, de långa, bågformiga ögonbrynen, den svagt böjda näsan och den väl rundade hakan.”33   Solberg påpeker også at Taddeos ikonografiske språk utviklet seg tidlig og at han i stor grad holdt seg til disse modellene (se under). Osvald Siréns stilistiske attribusjonen er i ettertid blitt akseptert som riktig.   
                                                
32 (Sirén, 1916 s. 46) 





                                                
34 (Madsen, 1918 s. 135). 
35 Ibid. s.135. 
36 (Johannesen,1961 s. 30). 







                                                
38 (Berenson, 1968)  
39 (Strehlke, 1985)  
40 (Strehlke, 2004)  








                                                
42 (Blytt, 1963)  





                                                
45 (Solberg, 1991 s. 9), påvist av Milanesi i 1854. 
46 (Vasari,1979) 





                                                
49 (Solberg, 1991) 
50 (Smart, 1978 s. 115) 
51 (Solberg, 1991) 







                                                
54 (Berenson, 1968 Bilde. nr. 475) 
55 (Hyman, 2003) 
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St. Thaddeus er altså avbildet som en ung mann. Han står i trekvart profil vendt mot høyre, mens blikket er rettet direkte mot oss. Håret er halvlangt og tykt, fremstilt med fine, lange penselstrøk. Øyne, munn og ører har særtrekk, nesen er lang og litt spiss – alle trekk som tyder på at dette er personlige og gjenkjennelige ansiktstrekk. Kjeven og hakepartiet er langt og bestemt. Dette understreker uttrykket som Thaddeus gir, et sterkt blikk med et litt overlegent uttrykk og gest. Munnen har en særegen form og skjegg‐skyggen er utpreget maskulin. Dette er bildet av en selvsikker og flott, ung mann.    Det var ikke uvanlig for kunstnere på denne tiden å la seg avbilde i verkene sine, og det er vel ingenting i veien for at Taddeo valgte å fremstille seg selv som litt yngre enn sine 39 år. Solberg, den eneste av forfatterne jeg har lest som har omtalt dette bildet og konkludert at det nok ikke er et selvportrett, mener samtidig at Montepulciano altertavlen muligens ble påbegynt allerede i 1396, altså da Taddo bare var 34 år. Denne alderen stemmer godt overens med mannen på bildet.   Når det gjelder den litt rare gesten Thaddeus gjør med hendene sine (holder sin venstre ringfinger med den høyre hånd) finnes det forskjellige teorier om hva dette betyr. Wolters identifiserte gesten som det greske symbolet for velsignelse. Det er ikke sannsynlig at gesten er av velsignelsen, to fingre skulle da tydelig holdes opp. Symeonides så denne gesten som en lærds tellende oppsummering av argumenter, som i dette tilfellet viser St. Thaddeus som reflekterer over Marias forsvinning og himmelfart56, noe Van Os også anser som en mulighet57.   Det er selvfølgelig mulig at Taddeo ville fremstille en oppsummering av argumenter, men hånden holdes opp mot ansiktet og gest og ansiktsuttrykk ser ut til å ville meddele noe spesielt til betrakteren. Det er kanskje et budskap som ga mening til noen bestemte i middelalderen, men som vi i dag ikke lenger kan tolke. 
                                                
56 (Solberg, 1991 s. 519 og 520) 





                                                
58 (Hyman, 2003) 
59 (Norman, 2003) 
60 (Hyman, 2003) 
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Marias ansikt har alle de vakre bysantinske trekkene, men også et tankefullt og litt utilnærmelig uttrykk som understreker høytideligheten. Samtidig holder hun varsomt om sin sønn, Jesus, og det plastisk formede kneet bringer henne samtidig ned i den menneskelige sfære.  Simone Martini (ca. 1284 – 1344) gikk sannsynligvis i lære hos Duccio, og returnerte til hans verksted for å arbeide på  Maestà fra 131161. Hans første attribuerte verk er også et Maestà, en freske i Palazzo Pubblico fra 1315, med etterarbeid ca. 1320 (fig. 17)62.  Her ser vi hvordan Simone oppnådde en nydelig blanding av hans tids tre dominerende visuelle tilstrebelser: Duccios bysantivisme, den franske høygotikken og Giottos ”latinske” stil63.   Et annet verk som ser ut til å ha vært en inspirasjon for Taddeo di Bartolo (noe jeg vil komme tilbake til senere) er altertavlen Simone malte sammen med Lippo Memmi, Bebudelsen fra 1333, opprinnelig på bestilling for Siena Katedralen (fig. 18). I denne altertavlen ser vi igjen Marias ”flathet” og silhuettaktige preg utformet av den dypblå kappen, kanskje inspirert av Duccios Maria‐skikkelser. Denne mangelen på plastisitet, jomfruens smale silhuett, er intendert – merk den tredimensjonale vasen i midten, kanskje for å understreke den overnaturlige, hellige Jomfru.  Simone Martini gikk i lære hos Duccio, men i hans personkarakteristikker ser vi ofte en nærmest overdreven ekspressivitet. I verket Jesus gravlegging fra ca. 1312 eller 1337, blir de tilstedeværendes sorguttrykk nesten overdrevet i ansiktsuttrykk og gester64. Simone Martini benyttet seg altså både av det tradisjonelle bysantinske eller duccianske uttrykket i flere av sine Madonnabilder65, samtidig som han eksperimenterte med et mer jordisk uttrykk, 
                                                
61 (Hyman, 2003) 
62 Ibid. Fordi dette var et så betydningsfult oppdrag, må Simone allerede ha vært en 
anerkjent kunstner på denne tiden. 
63 Ibid. s. 71. 
64 Ibid. s. 42 og 43. 
65 Se f. eks. Janellas artikkel hvor vi også kan se Maria med tydelig bysantinsk stil og 




                                                
66 Ambrogio Lorenzetti skrev et testamente i 1348 hvor det fremkommer at han ikke 
regner med å leve stort lenger, det samme også for hans kone og tre døtre. Noen 
måneder senere blir mye av han eiendom solgt av andre enn hans familie. Det ser 
altså ut at hele familien døde. (Frugoni, 2003).  
67 (Hyman, 2003 s. 74) 
68 Ibid. s. 72. 
69 Ibid. 




                                                
71 (Hyman, 2003 s. 93) 
72 (Catoni, 2004) 
73 (Hyman, 2003) 
74 (Meiss, 1951)(“bysantivisme” er tatt fra Van Os, 1990) 






                                                
77 (Smart, 1978 s. 107) 
78 (Hyman, 2003) 
79 (Solberg, 1991) 
80 Ibid. 
81 (Berenson, 1968)  
82 (Van Os, 1990)  




                                                
84 (Solberg, 1991) 
85 (Van Os, 1990) 
86 (Solberg, 2002) 






                                                
88 (Solberg, 2002) 









                                                
90 Med unntak av Solbergs Ph.D, hvor Maria bebudelse er listet i katalogen. Men hun 





                                                






                                                
92 I tillegg har vi her i Bergen direkte adgang til originalen. 









                                                
95 (Solberg, 1991) 
96 Ibid.  
97 (Meiss, 1951) 
98 (Solberg, 1991) 
99 Ibid. 







                                                
101 (Sirén, 1916) 






                                                
103 (Solberg, 1991 s. 414 – 433) 
104 Å avbilde en av altertavelens helgener eller engler i profil på denne måten var ikke 
vanlig i middelalderen. Derimot var det vanlig å male portrettmedaljonger slik, og 
profilen til den hellige Gerard er trolig et portrett av Gerardo Casassi, hvis sønner 











                                                                                                                                      
  
108 (Solberg, 1991) 









                                                








                                                








                                                
114 Ibid. s. 308. 






                                                
116 (Solberg, 1991) 
117 Av tidsmessige og økonomiske grunner reiste jeg bare til Siena og steder i 
nærheten som Montepulciano, Pisa og Firenze. I Siena møtte jeg prof. Michele Bacci 




                                                
118 (Skaug, 1994) 
119 Ibid 
120 (Skaug, 1994 s. 29) Så vidt jeg vet er attribusjonen på denne fresken fremdeles 
kontroversiell, selv om det er Duccio som blir beskrevet som sannsynlig 






                                                
121 (Skaug, 1994 s. 33) 
122 (Solberg, 1991) 
123 Teknikken med slik kombinert stempelbruke er vist i fig. 94 B) Combined puncing 
(Skaug, 1994).  







                                                
125 Jeg har ikke selv mulighet til å måle dem fordi reproduksjonene er for dårlige. 
126 Det verket som mest grundig beskriver middelalderens malerteknikker er Cennino 
Cenninis bok fra 1400-tallets Firenze  (Cennini, 1933). Informasjon derifra er supplert 





                                                







                                                
130 (Solberg, 1991 s. 1031) 








                                                
133 (Klesse, 1967) Merk: fordi jeg ikke leser tysk godt, har jeg hatt god bruk for 
Maileys grundige kritikk av dette verket på engelsek (Mailey, 1971).  
134 Forskjellige problemstillinger assosiert med dette er påpekt både hos Mailey og 






                                                
135 (Klesse, 1967 s. 260) 
136 Ibid. s. 260. 
137 Ibid. 
138 Dette er ikke helt sikkert. Jeg har ikke funnet dette kombinerte mønsteret i Klesses 
bok. Det er rimelig å tro at det bare er snakk om et dekorativt supplement, fordi det 
trekantformede bladmønsteret er helt det samme. 
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Denne tiden da disse kunstnerne virket, rett etter svartedødens herjinger, var også en tid der vi ser mye samarbeid mellom kunstnere i Siena. Dette kunne enten være fordi der var for mange malere, og at de måtte fordele oppdragene, eller omvendt: de hadde for mye å gjøre og måtte arbeide sammen for å dekke behovet. Et eksempel er Bartolo di Fredi som i 1353 leide et malerverksted sammen med Andrea Vanni139. Dette er en mulig årsak til at samme mønster ble benyttet av de tre kunstnerne, altså på grunn av et tett samarbeid. Det er uansett helt klart at dette organiske trekantmønsteret ble en favoritt hos Taddo di Bartolo.  Hvilken betydning har denne informasjonen for attribueringen av de to panelene i Bergen?  Som vist er ikke en slik mønster–sammenligning nok for å attribuere et bilde. Klesses illustrasjoner er ikke i målestokk, så det er ikke mulig å undersøke om disse mønstrene først ble kalkert ved hjelp av silkemønsteret, noe som jo ville satt denne sammenlignings‐metoden opp mot den brukt av Skaug i hans katalogisering av stempler140.  På den annen side viser Klesse gjennom sin nøye katalogisering at de samme typer mønstre går igjen i gitte verksted eller kunstneres verk. Dette betyr at sammen med den komparative stilanalysen og de observasjonene gjort angående korresponderende stempelmerker, er det rimelig å konkludere at Maria bebudelse  ble laget av Taddeo di Bartolo og at det var et tidlig verk i hans karriere. Dette kan konkluderes på grunn av stil og stemplingsutstyr som tilsynelatende ikke ble benyttet etter århundreskiftet. Det trekantede sgraffito mønsteret var ett som Taddeo også benyttet seg av i stor grad senere i karrieren. Også verkstedet hans  ser ut til å ha benyttet dette mønsteret (se fig. 43.)  Når Maria bebudelse nå er bekreftet som et av Taddeos verk og det er konkludert medat det trolig var fialbilder fra en tidligere altertavle, så er det mulig å begynne rekonstruksjonen av hvordan denne altertavlen så ut opprinnelig. 
                                                
139 (Norman, 2003) 








                                                
141 (Strehlke, 1985 s. 6.) Det er spesielt den mulige forbindelsen mellom Johnsons 
predella og Collegarli altertaven som blir behandlet i artikkelen. 







                                                






                                                
144 Jeg vil også her bemerke at reproduksjonen av bildet er svært dårlig, og en del 
detaljer kan være forsvunnet. I et annet, og nyere, fotografi jeg var heldig å få studere 
under mitt besøk hos Gail Solberg i Firenze, 29.03.08, er noe av den strenge 
stiliseringen borte. Ansiktet til Maria viser en større grad av naturlighet og skjønnhet, 
hvor også de særegne bysantinske trekkene kommer bedre frem. 




                                                                                                                                      
  
146 (Solberg, 1991 s. 29) 
147 (Symeonides, 1965 s. 33) 
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Han er fremstilt som en voksen mann, og håret og skjegget er lys brunt. På glorien hans kan vi lese: ”Sanctus Seb.. M….”148  På Marias venstre side står Johannes Døperen. Han er vist  med den tradisjonelle kjortelen av kamelhår under et klede drapert over skuldrene og venstrearmen. Kledet faller rundt ham i store folder og kantene på kappen er dekorert med gullmønster. I den høyre hånden holder Johannes et stavkors, i den venstre en bokrull med skriften: ”Ecce agnus Dei qui tollit p…” Det som er leselig på Johannes’ glorie er ”Sanctus Iohannes Bapttis…” Også Johannes Døperen er barfot. Han er avbildet med langt, krøllet brunt hår, og langt, flokete skjegg. Han står trekvart vendt mot Madonna og barnet, med blikket festet på Jesusbarnet.  Til venstre for Johannes står Nicholas av Bari. Han er kledd som biskop, med en blå kappe med rike gulldekorasjoner. Under bærer han en hvit prestekjole. I sin venstre hånd holder han en bispestav, i sin høyre tre gullklumper, symbolet på én av hans gode gjerninger. På hodet har han en mitra. Nicholas av Bari står svakt vendt mot venstre (fra betrakters perspektiv), altså mot Maria og barnet. Ansiktet hans viser alderstegn med det grå skjegget. Han har hvite hansker og innskriften på glorien lyder: ”Sanctus Nicolas de …”  Felles for de fire helgenene er den lange, smale, skulpturpregede formen. I likhet med Madonna er skuldrene spesielt smale.  Klærne har store, litt kantete folder, og gir et litt stilisert inntrykk. Gulvet de står på er tilsynelatende marmor og går i ett, kun avbrutt i midten hvor Maria ser ut til å sitte på en annen underlagtype, kanskje litt forhøyet sammenlignet med mennene. Hun er også malt i en større skala enn resten av figurene.  Kanten som gjør at helgenene og Maria tilsynelatende står på et forhøyet gulv, eller en slags pidestall, er muligens tilføyet senere. Opphøyningen Maria sitter på har en tekst foran (se under), og i forlengelse av dette feltet er kanten på det øvrige gulvet. Taddeo di Bartolo benyttet seg som regel ikke ellers av denne 
                                                
148 Alle innskriftene på gloriene, samt Johannes Døperens bokrull stammer er hentet 




                                                
149 Etter samtale med Gail Solberg, Firenze, 29.03.08. 
150 (Solberg, 1991) 
151 Ibid. 









                                                
153 “QUEL CHE DIPINSE QUESTA MADRE PURA CHE SEMPRE 
APECCATORI DIGRATIA EPIENA / SI FU DI BARTOLOMEI TADEO DA 
SIENA. CON GLALTRI SANTI INTORNASUA FIGURA /  PREGHA SEMPRE 
PER ME CON SANTO AMORE. MADRE LAQUAL PERTE GRATIA CIPIOVE / 
ENELMILLE TRECENTO OTTANTA ENOVE. PRETE ANDRE BINDACHI 
ALLOR RETTORE.” (I teksten: min oversettelse fra engelsk). (Van Os, 1990).  






                                                
156 Jeg så flere eksempler på avbildninger av ham både i Museo l’opera de Duomo, 
Pinecoteca Nazionale i Siena. 
157 (Solberg, 1991 s. 1186 – 1187) 
158158 Solberg setter demonteringen av altertavlen i forbindelse med den økende grad 
av undertrykking av religiøse stiftelser i Italia på starten av 1800-tallet. En kommisjon 
for innsamling av slike verk med hovedsete i Livorno, og et undersete i Pisa, blir av 
Solberg sett på som en mulig årsak til demonteringen og salget av polyptykets deler. 
Under omtalelsen av Maria bebudelse påpeker hun at Collegarli altertavlens kjente 








                                                
159 Samtale med Solberg, mars 2008. 
160 Under mitt besøk hos Solberg, mars 2008, viser det seg at Collegarli altertavlen 
igjen skiftet eier på under en kunstauksjon i London i 1997. Solberg mener at bildet 
nå igjen befinner seg i Italia, men hun vet ikke i hvis eie, eller hvor i Italia. Det ble 
også tatt et nyere og bedre fotografi på dette tidspunktet, som jeg har referert til over.  
Det er det gamle fotografiet som er reprodusert her. Dette er det samme fotoet jeg har 
sett i all litteratur jeg har funnet om  Collegarli altertavlen, også Solbergs.  
161 (Fredericksen, 1972, s. 194) 














                                                
163 Studiet av stempelmerker for å kunne attribuere verk til en bestemt kunster eller 
verksted i Toscana er et interessant men stort felt, som blir for omfattende for den 
foreliggende oppgaven. I den forbindelse tok jeg kontakt med Erling Skaug og ba om 
hans hjelp. Skaug påpeker at selv om det ser ut til at typene (A), (B), og (C) er brukt i 
både Maria bebudelse og Johnsons predella, er det ikke mulig å være helt sikker uten 
målsatte detaljopptak fra begge steder til sammenligning, helst i forstørrelser 2:1 
(etter korrespondanse per epost).  
164 Etter korrespondanse med Skaug. Teknikken er vist i fig. 94 (C) Re-worked 





                                                
165 (Strehlke, 2004) 
166 (Solberg, 1991) 
167 (Ursin, 1975) 
168 Ibid. 




                                                
170 (Bibelen, 1968).  
171 (Ursin, 1975 s. 105) 
172 (Stubblebine, 1969) 
173 Ibid. 
174 Ibid. 
175 Både Maria og Johannes var tilstede under Jesus korsfestelse, og ikonografien med 




                                                
176 (Solberg, 1991) 




                                                
178 (Farmer, 1997) 
179 (Solberg, 1991 s. 1189) 







                                                                                                                                      
  
181 (Solberg, 1991)  
182 Under besøket hos Solberg i mars 2008, gikk vi gjennom flere Mariabilder av 





                                                                                                                                      
sikkerhet om andre av Taddeo di Bartolos Mariaskikkelser hadde en lignende 




                                                
183 (Van Os, 1990)  
184 (Norman, 2003) 
185 (Van Os, 1990) 
186 Grunnen til at Johannes blir avbildet to ganger kan ha sammenheng med hans to 





                                                
187 (Van Os, 1990) 
188 Ibid. s. 39. 
189 (Jannella, 2003 s. 177) 
190 (Van Os, 1990 s. 39) 
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med flere kjente martyrer og helgener. Over helgenene i hovedpanelet, som befinner seg under hver sin gotiske bue, er det gavlbilder av de fire evangelistene. Altertavlen avsluttes på toppen av fialbilder med spisse gavler. I midten over Maria og barnet finner vi bebudelses‐ scenen og et tapt bilde av Frelseren like over det igjen. Med de mange, spisse ”tårn”‐ lignende elementene ved rammeverket ser altertavlen utvilsomt gotisk ut. Det er også en predella under hovedpanelet, selv om den vi ser i dag mest sannsynlig er en senere tilføyelse av Giovanni di Paolo191.   Som nevnt er det nødvendig med noe generalisering når jeg nå forsøker å finne et så sikkert svar som mulig på hvordan rammeverket og oppbyggingen til en altertavle i Siena så ut i andre halvdel av trecento. Ser vi på tidligere altertavler i Siena er det den enkeltradede polyptyken med halvfigurer som ser ut til å ha vært det foretrukne. Dette er det også flere eksempler på fra de store sienesiske kunstnere som Gudio da Siena og Duccio. Slike altertavler ble fremdeles laget i andre halvdel av trecento, også av Taddeo, men tilsynelatende var disse mindre altertavlene nå blitt umoderne192. At de fremdeles ble bestilt kan ha hatt økonomiske eller stedspesifikke grunner: de var både rimeligere og mindre enn de mer monumentale altertavlene beskrevet over.   Utviklingen av den sienesiske altertavlen viser altså hvordan en preferanse for polyptyker med halvfigurer blir erstattet med helfigur, hver og én i sin separate nisje med Madonna og barnet i midten. I Duccios Maestà fra 1311  (fig. 16), altertavlen som på mange måter står som hovedverket i den nye, sienesiske skolen (duccioskolen), er den sittende Madonna flankert av både stående og sittende helgener, alle i helfigur på hovedpanelet. De er avbildet sammen som en flokk, de har ennå ikke fått sine egne nisjer. Dette er noe som tilsynelatende starter med Pietro Lorenzetti, nærmere bestemt med hans Carmelite Madonna fra 1329 193 (fig. 19 og 20). Etter hvert blir midtpanelet, 
                                                
191 (Van Os, 1990)  
192 Ibid.  




                                                
194 (Van Os, 1990 s. 39) 
195 Ibid. 




                                                
197 (Van Os, 1990 s. 65) 
198 (Solberg, 1991 s. 36 





                                                
200 Det er også mulig at grunnen til triptykon formatet har med treverkets bredde å 
gjøre, for på slippe at skillelinjer f. eks. kommer midt gjennom en av de avbildede 
helgenene. 
201 Altertavlen i Montepulciano katedralen er en av de få altertavlene av Taddeo di 
Bartolo som fremdeles kan sees i opprinnelig ramme og på sin opprinnelige 
plassering. Det ble ferdigmalt ca. 1401,  ikke lenge etter Collegarli altertavlen. 
Grunnen til at den ikke blir mer omtalt her, er at dens enorme størrelse gjør  
sammenligning ugunstig. 
202 (Solberg, 2002) 











                                                
204 Gavlbildene her viser de fire evangelistene. 
205 Her i en reproduksjon tatt fra Solbergs artikkel i The Burlington Magazine, 1992 




                                                















                                                





                                                
208 Disse tallene er regnet  ut ved hjelp av målene av de forskjellige komponentene. 
Noe gjetning ligger til grunn for høyden, og rammeverk er heller ikke tatt hensyn til. 
Medregnet fialene og rammeverket ville altertavlen bli en del høyere, og litt bredere. 








                                                
210 (Solberg, 1991) 
211 For ordens skyld: det er ikke gjort mye forskning på hvert enkelt av bildene, bare 
det som er nevnt over. 













                                                
213 (Skaug, 1994) 
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 I arbeidet med å identifisere Marias kjoledekor i Klesses bok, var dette mønsteret i gruppen Chineisische Kleinmuster, assosiert med Niccolò di Ser Sozzos Caleffo d’Assunta (fig 42)214. Niccolò var en kjent og dyktig miniatyrmaler, og samarbeidet med Luca di Tommé på bildet Maria og barnet fra 1362 (fig. 55). Taddeo di Bartolo viste seg også å være en svært begavet miniatyrmaler. Dette er noe vi kan se på det vakre verket som danner utgangspunktet for denne oppgaven: Maria bebudelse. Luca di Tommé er, som nevnt i kapittel 2, en av de malermestere som utpeker seg som mulig mester for Taddeo.   Det ville være interessant å ta disse spørsmålene videre ved en senere anledning, og de peker seg ut i periferien av denne oppgavens tema. Taddeo di Bartolo ser ut til å være nært tilknyttet Niccolò di Ser Sozzo gjennom stemplemerker (med forbehold om mål som må gjøres), tekstilmønstre som vi har lært også ofte var benyttet og gikk i arv i toscanske verksted, og kanskje også i teknikk. Det har ikke lykkes å gå videre med disse hypotesene i denne oppgaven, grunnet tid og relevans.   Denne siste oppdagelsen viser i stor grad hvordan det er å jobbe med et tavlemaleri fra middelalderen: det er et spennende forskningsarbeid, hvor man lærer mer og mer jo dypere en ”graver.” Først ved å studere bildet, bruk av UV‐lys, deretter å snu bildet og lære om dets historie, og ikke minst gjennom studier av de skriftlige kilder som er tilgjengelig. Å oppleve Taddeo di Bartolos verk i Siena, byen han kom fra og bodde i mesteparten av livet var også en stor opplevelse og bekreftet nok en gang Taddeos særegne stil i den rike sienesiske malertradisjon. 
                                                

































Fig. 1. Maria bebudelse. Taddeo di Bartolo. 1389.
Fig. 2. Gabriel (detalj, fig. 1) Taddeo di Bartolo. 1389
Fig. 3. Maria (detalj, fig. 1) Taddeo di Bartolo. 1389
Fig. 4. Stempling. (Maria, detalj fig. 1)
Maria: kant på mantel og glorie.
Rammebord
Maria: “krage” kant på kjole
Fig. 5. Stempling. (Gabriel, detalj. fig. 1)
Gabriel: glorie
Rammebord
Gabriel: “krage” på kjortel
FIg. 6. Maria bebudelse. Taddeo di Bartolo. 1389
Fig. 7. Maria bebudelse, bakside (bakside fig. 1)
Fig. 8. Maria bebudelse, bakside (bakside fig.1)
Fig. 9. Maria bebudelse, bakside (bakside fig. 1)
Fig. 10. Maria bebudelse, bakside (bakside, fig. 1)
Fig. 11. Maria bebudelse, bakside (bakside, fig. 1)
Fig. 12. San Gimignango polyptyk. Taddeo di Bartolo
Fig. 13. Maria. Taddeo di Bartolo (detalj. fig. 51)
FIg. 14. Montepulciano altertavlen. Taddeo di Bartolo. Ca. 1401
Fig. 15. St. Thaddeus. Taddeo di Bartolo (detalj. fig.14)
Fig. 17. Maestà. Duccio. 1311.
Fig. 17. Maestà. Simone Martini.
Fig. 18. Bebudelsen. Simone Martini / Lippo Memmi. 1333
Fig. 19. Carmelite Madonna. Pietro Lorenzetti. 1329
Fig. 20. Carmelite Madonna rekonstruert. Pietro Lorenzetti. 1329
    (Rekonstruksjon: Hayden Maginnis)
Fig. 21. Kroningen av Maria. Jacopo di Mino del Pellicciaio
              (dokumentert 1342 til 1389)          
FIg. 22. Maria og barnet med St. Anne. Luca di Tommè
   (detalj, Polyptyk 1376)
Fig. 23. Hellige tre kongers tilbedelse. Bartolo di Fredi. 
    Ca. 1385 - 8
Fig. 24. Madonna dei Mercanti. Barnaba da Modena. 1369.
Fig. 25. Den ydmyke Madonna med helgener. Gregorio di Cecco. 
    1423
Fig. 26. Collegarli altertavlen. Taddeo di Bartolo. 1389
Fig. 27. Detalj fra fig. 26 og fig. 1.
Fig. 28. Detalj av fig. 1 og 20. 
Dyremønster på kappe (fra venstre) Maria (Collegarli), 
Maria (Maria bebudelse) og St. Sebastiean (Collegarli).
Fig. 29. Budapest Madonna. Taddeo di Bartolo. 1395.
Fig. 30. Detlaj fig. 1 og fig. 29
Fig. 31. Madonna del Latte. Paolo di Giovanni Fei. Ca. 1390
Fig. 32. Grenoble polyptyket. Taddeo di Bartolo. 1395.
Fig. 33. Detalj fra fig. 1 og 23.
Fig. 34. Avignon Maria og barnet. Taddeo di Bartolo. Ca. 1393.
Fig. 35. Detalj fra fig. 1 og 34.
Fig. 36. Detalj Marias kjole fig. 1.
Fig. 37. Madonna og barnet med to helgener. Taddeo di Bartolo.
    Ca. 1405 - 06. (med to detaljbilder)
Fig. 38. Bebudelsen. Taddeo di Bartolo. 1409
FIg. 39.  Detalj fra fig. 38
Fig. 40. Detalj fig. 26 (St. Sebastian)
Fig. 41. Chineisische Kleinmuster No. 152. (Klesse)
Fig. 42. Caleffo dʼAssunta. Niccolò di Ser Sozzo. Ca. 1336 - 8
Fig. 43. Maria og barnet. Taddeo/verksted
Fig. 44. Johnsons predella. Taddeo di Bartolo. 1389
Fig. 45. Stempling, Johnsons predella. 
Fra venstre: Jesus glorie, rammebord øverst til høyre, St. Antonius Abbeds glorie og 
rammebord.
Fig. 46. Krusifiks. Taddeo di Bartolo. 1405 - 10.
Fig. 47. San Francesco freske. Lippo Vanni. Ca. 1360.
Fig. 48. San Francesco freske. Lippo Vanni. Ca. 1360.
FIg. 49. S. Stefano alla Lizza polyptyk. Andrea Vanni. Ca. 1400.
Fig. 50. Velsignende Frelser. Taddeo di Bartolo. 1403
Fig. 51. Volterra polyptyk. Taddeo di Bartolo. 1411
Fig. 52. Rekonstruksjon rammeverk Collegarl altertaven (forfatter)
Fig. 53. Illustrasjon av rekonstruert Collegarli altertavle (forfatter)
Fig. 55. Maria og barnet med helgener. Niccolò de Ser Sozzo og
   Luca di Tommè. 1362.
